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guage and the main subject of religious experience in primitive mentality is power8. Interest-
ing part of Kaźmierczak considerations connected with problem of language is his analyses 
of Nietzsche’s metaphors and a specially meaning of the metaphor of dance and dancing.
In Kaźmierczak interpretation special importance has the problem of «death of God», 
that extorts the «autocratofanic» movement, starts the desire «to become as god». But in 
Kaźmierczak interpretation the highest expression of power is resignation of will to power9.
Since 2008 are organized «Nietzsche-Seminars», that are noninstitutonal annual con-
ferences of «scholars and lovers» of Nietzsche philosophy. In seminars take part profes-
sors and students from all Polish universities, either from our university10 Papers from 
these meetings every year are published in special books. In this year was organized the 
fi fth edition of seminar entitled «Nietzsche and the problem of metaphysics». The topics 
of previous meetings were; «Nietzsche: system or divagation?», «Nietzsche: provoker or 
moralist?», «Nietzsche and the tradition of antiquity» and «Nietzsche and romantism».
A considerable number of books, articles, essays, doctoral thesis and master works 
suggested that Nietzsches philosophy is alive11. It gives us hope that the best Polish inter-
pretation of Nietzsches philosophy is still ahead.
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КШИШТОФ ПЕНДЕРЕЦКИЙ 
И МУЗЫКАЛЬНАЯ ЭСТЕТИКА ХХ ВЕКА
Эта статья посвящена творчеству современного композитора Кшиштофа Пендерецкого, 
одного из крупнейших представителей польского музыкального авангарда. Главный ак-
цент сделан на эстетический принцип современной музыки, соноризм, который зареко-
мендовал себя как категория музыкального языка, ярко выраженная в искусстве Пенде-
рецкого. Сегодня мы можем говорить о соноризме не только в авангардной музыке, но 
также о феномене соноризма в эстетике и восприятии.
Музыкальную культуру второй половины XX века трудно представить себе без 
творчества польского композитора Кшиштофа Пендерецкого. Искусство К. Пенде-
рецкого включает дерзкое новаторство в области средств выражения и ощущение 
органической связи с культурной традицией, строгий аскетизм и классичность в не-
которых камерных произведениях и, в то же время, стремление к монументальным, 
«космическим» звучаниям вокально-симфонических форм. Художник испытывает 
на собственном опыте разнообразные приемы и стили, новейшие достижения музы-
кальной композиции XX века.
 
8 Idem, , p. 484.
9 Idem, , p. 511–512.
10 See:Wokół Nietzschego, red. B. Banasiak, P. Pieniążek, Toruń 2009.
11 See: Henryk Benisz, Ecce Nietzsche. Interpretacje fi lozofi czne, Opole 2007.
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К. Пендерецкийодин из главных представителей музыкальной культуры Аван-
гарда-II (1946–1968) наряду с такими музыкантами, как П. Булез, К. Штокхаузен, 
Л. Ноно, Я. Ксенакис, Д. Крам, Д. Кейдж, А. Волконский, Э. Денисов, А. Шнитке, 
С. Губайдулина.
ХХ век — эпоха «взрыва», «слома», период величайшего потрясения самих ос-
нов искусства. К. Штокхаузен сказал об этом в 1991 году: «Вот уже около 40 лет мы 
находимся в стадии взрыва в обновлении музыки» [1].
Новаторство музыкальной эстетики Авангарда-II состоит в создании нового 
материала музыки — нового звука. Эта авангардная парадигма противоположна 
философско-эстетическим принципам Нового времени и Просвещения, согласно 
которым, конечная причина музыкального бытия есть вечная и неизменная Приро-
да с ее абсолютными законами. Европейская музыка Нового времени основана на 
гармонии, в то время как эстетический принцип новейшей музыки лежит в области 
сонорики, находящейся как бы в третьем музыкальном измерении, по отношению 
к горизонтали-мелодии и вертикали-гармонии. По мнению Ю Холопова, важней-
шим завоеванием Авангарда-I (1910–1920-е годы) стала двенадцатитоновая музыка, 
а главное достижение Авангарда-II (1946–1968) — сонорика, утвердившаяся как ка-
тегория музыкального мышления [2].
Сонорность является важным компонентом многих направлений и течений 
авангардной музыки. Например, техническая музыка, в которую вошли как ее от-
дельные составляющие конкретная, магнитофонная и электронная музыка, с ее 
«звуковыми объектами», отразила новое отношение к звуку. Конкретная музыка, 
использующая звуки немузыкальной природы, электронная музыка, включающая 
многообразие синтетических звуков, инструментальный театр, пространственная 
музыка, «звуковые облака» стохастической музыки — все эти направления внесли 
свой вклад в становление сонористики, которая соединила в себе все то передо-
вое, что дали по отношению к звуку новые техники и композиционные принципы 
ХХ столетия. Сонорика — глубина, красочность звучания, взаимопроникновение 
линий звуковысот, ритма, динамики.
Понятие «соноризм» происходит от латинского sonorous — звонкий. Специ-
фическим признаком этого явления становится частичная или полная недиффе-
ренцируемость тонов на слух, при этом гармония может быть обращена в фактор 
тембра. Теперь сам звук становится объектом исследования (спектральная му-
зыка) и философской реальностью (минимализм), несет не личностную, а некую 
внеиндивидуальную характеристику, как-будто звучит сама мировая материя.
Термин «сонористика» (звонкий, звучный) был введен в начале 1960-х годов 
польским музыковедом Ю. Хоминьски. К истокам соноризма он относит утон-
чённые гармонические краски музыки К. Дебюсси, А. Скрябина, К. Шимановско-
го — с одной стороны, и резкие звучности раннего С. Прокофьева, И. Стравинско-
го, композиторов французской «Шестёрки» — с другой [3]. Эволюцию развития 
и перспективы соноризма Ю. Хомински видит в особых звучностях конкретной 
и электронной музыки. 
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Сегодня в музыкальной теории используется ряд понятий — сонорика, сонорис-
тика, соноризм. Сонористика использует собственно сонорные средства, такие как 
шумы, звуки без определенной высоты, сложные звукокрасочные сочетания, в то 
время, как сонорика оперирует звуками с фиксированной высотностью. Сонористи-
ку чаще всего определяют как художественно-композиторское движение, сущест-
вующее в определенных исторических рамках, а сонорику и соноризм — как метод 
сочинения, основанный на применении тембро-красочных звучностей — соноров, 
которые могут существовать и вне сонористики. Сонористика использует сонорные 
эффекты не в качестве дополнения к традиционной инструментальной палитре, а как 
основные выразительные средства. Значительный вклад в возникновение сонористи-
ки внесли музыкальные эксперименты И. Вышнеградского, Н. Обухова и Э. Вареза.
В развитии соноризма выделяют три основных периода, дифференцируемых по 
степени различимости тонов:
1. Колористика — музыка утонченных звучностей с четко различимыми тонами 
(Ф. Шопен — Этюд gis-moll; Н. Римский-Корсаков — «Садко», 4-ая картина; коло-
кольные гармонии С. Рахманинова; сочинения А. Скрябина).
2. Сонорика — музыка звучностей, в которой отчетливо ощущается цвет, но, 
различима лишь меньшая часть входящих в нее тонов (Б. Барток «Звуки ночи», цикл 
«На просторе»; А. Берг — 3-я часть «Лирической сюиты»; С. Прокофьев — 3-я 
часть Третьей симфонии).
3. Сонористика — музыка темброзвучностей без определенной высоты, кото-
рые воспринимаются как целостные, неделимые на тоновые части красочные блоки 
(К. Пендерецкий — «Трен памяти жертв Хиросимы»; Д. Лигетти — «Атмосферы»; 
А. Шнитке –«Pianissimo»).
Таким образом, в ХХ столетии слушатель стремится к восприятию все бо-
лее сложных сочетаний звуков, в том числе образованных большим количеством 
диссонансов — звуковых «полос», кластеров, микротонов, всевозможных шу-
мов, немузыкальных звуков и звучаний. Сонористика допускает самые смелые 
эксперименты в области поиска новых звуковых сочетаний, при этом разраба-
тываются необычные приемы игры на акустических музыкальных инструмен-
тах — удары по корпусу, пульту, стульям, «стук» клапанов, эффект «передувания» 
звука у духовых инструментов, игра на подставке, за подставкой, стуки по деке, 
игра за пределами обычного музыкального диапазона и многие другие приемы.
В хоровой сонорной музыке зачастую применяется многоаспектное использо-
вание человеческого голоса, возможности артикуляции (шепот, крики, бормотание 
и т.п.), одновременное исполнение несколькими группами певцов музыки на разные 
тексты, порой на разных языках. В таких случаях, в большинстве партитур отдельно 
расписывается палитра новых приемов и соответствующих им графических симво-
лов. Запись звуковых феноменов порой может быть крайне индивидуальна, что при-
водит к перегруженности нотации особыми обозначениями. Тем не менее, нетрадици-
онные приемы исполнительства способны создавать яркие выразительные эффекты.
К. Пендерецкий как композитор-авангардист уделяет максимум внимания со-
зданию оригинальных по тембру соноров, сочетая при этом традиционные звучания 
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со звуками немузыкальными. Например, в инструментальный состав «Флуоресцен-
ций» К. Пендерецкого входят трещотка, сирена, пишущая машинка, электрические 
звонки, пила, стеклянные, металлические и древянные предметы. В средней части 
«Флуоресценций» — звучит инвенцияна один звук — до, по-разному освещаемый 
тембрами оркестра.
Музыка К. Пендерецкого глубоко философична. Возможно, благодаря тому, что 
в 50-е годы будущий композитор, приехав в Краков, одновременно с музыкальны-
ми занятиями, посещает университет, слушая лекции по классической филологии 
и по философии у Р. Ингардена, изучает античную культуру, греческий и латинские 
языки. Теорию музыки К. Пендерецкий изучает под руководством Ф. Сколышевс-
кого — талантливого пианиста, композитора, физика и математика. 
Безусловно, роль сонористики для самых разных течений авангардной музы-
ки 1950–1960-х годов нельзя переоценить. Многие сонористические нововведения 
были восприняты как композиторами, так и слушателями, и довольно активно ис-
пользуются сегодня в музыкальной творческой практике. 
Первые проявления соноризма могут быть обнаружены уже в первобыт-
ном синкретизме, а на поздних этапах эволюции этого течения  можно отметить 
влияние творчества композиторов французской спектральной школы, создаю-
щих композиции из «неслышимого мира обертонов». Повышенное внимание 
к феномену звука, расширение его пространственно-временных границ прояв-
ляется в стирании граней между звуковысотностью и микротоновостью, в ис-
пользовании особой нотации, нетрадиционных способов артикуляции и синтезе 
музыки с другими видами искусств, в обращении к философии и точным наукам. 
Сегодня в соноризме анализируются многообразные пространственные эффек-
ты сонорной фактуры, связанные с явлением полипластовости, проникновением 
в музыкальную ткань графических и математических приемов. При анализе от-
дельных произведений подчеркивается, прежде всего, синтетическая природа со-
норизма, являющаяся отличительным качеством современной музыки в целом.
Архитектоника соноризма изучается в новой артикуляции и новых формах 
кодификации текста, опирающихся на нетрадиционные способы звукоизвлече-
ния в вокальной и инструментальной сферах, специфические графические рисун-
ки и символы. Приемы архитектоники в значительной степени определяют стиль 
музыкального произведения. Так, например, К. Пендерецкий сначала выстраивает 
архитектонику всего произведения, создавая его графический эскиз. В. Лютослав-
ский, наоборот, формирует композиции из первоначального тематического источ-
ника, определяющего в дальнейшем важнейшую конструктивную и драматическую 
функции своих произведений. Изучение архитектонических свойств соноризма 
позволяет сформировать новые представления об организации сложного звукок-
расочного пространства в стройное музыкальное целое, подчиненное принципам 
динамического развития.
60–70-е годы отмечены яркими художественными событиями в музыкальной 
культуре Польши: «Новая польская композиторская школа» во главе с В. Лютос-
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лавским и К. Пендерецким завоёвывает мировое признание. Этому способствует 
открытие в 1956 году Международного фестиваля современной музыки Варшавская 
осень,  инициаторами которого становятся К. Сероцкий и Т. Бэрд. Начинает ра-
ботать Экспериментальная Студия Польского Радио в Варшаве (SERP), руководит 
которой с 1957 по 1985 год польский композитор и музыковед Й. Патковский. «Вар-
шавская осень» и SERP становятся своеобразными центрами современного искус-
ства, благодаря которым Россия имела возможность познакомиться с музыкальным 
авангардом. На первой «Осени» рядом с произведениями молодых польских авто-
ров звучали сочинения Стравинского, Бартока, Шёнберга, Берга, Веберна.
К. Пендерецкий и другие польские композиторы и музыковеды одни из первых 
сумели доказать, что соноризм — явление художественно перспективное, оказав ог-
ромное влияние на  творчество  многих авторов. Значение соноризма в музыкальном 
искусстве ХХ столетия столь велико, что может быть сопоставлено со значением 
мелодии и гармонии в музыке ХIХ века. Первостепенное значение звуковой факту-
ры, тембра, ритма, артикуляции, возрождение принципов микрохроматики и экме-
лики, возрастающая роль ударных инструментов, расщепление звука составляют 
специфику не только сонаризма, но и современной музыки в целом. В музыкальном 
пространстве ХХI века соноризм присутствует во многих композиторских техниках 
и стилях, его влияние ощутимо не только в классической музыке, но и в джазе, рок 
и поп-музыке. 
Соноризм — явление многообразное, которое можно рассматривать как особую 
композиционную технику (Ю. Хоминьски), как тип звукоткани (Х. Лахенман), как 
музыку тембровых звучностей (Ц. Когоутек) или, как особый вид гармонии (Ю. Хо-
лопов). Значимость соноризма сегодня объясняется, прежде всего, тем, что это на-
правление допускает плюрализм техник и стилей, требует переосмысления музы-
кальных традиций, образуя свободное и органичное их взаимодействие. Сегодня 
можно говорить о сонористике не только как музыкальном авангарде, но и явлении 
сонористической эстетики, о сонористическом восприятии [4]. 
Именно синтез, как эстетическая основа музыкального творчества, является ха-
рактерной чертой Новейшей музыки и важнейшей тенденции современной музы-
кальной композиции. По мнению В. Тарнопольского, «синтез — это единственный 
путь в наше время. Синтез как общая принципиальная посылка, установка. В каждом 
конкретном сочинении этот синтез может быть неожиданным. Мне кажется, что как 
раз за счёт этого появляются и развиваются бесконечные возможности» [5].
Сонористика, повышенный интерес к тембру звука, изысканность оркестро-
вых красок, динамика формы, романтическая экспрессия являются национальными 
чертами польской музыки, которые ярко выражены в творчестве К. Пендерецкого 
(«Страсти по Луке» для солистов, чтеца, трёх смешанных хоров, хора мальчиков 
и оркестра; «Плач памяти жертв Хиросимы»).
В настоящее время К. Пендерецкий является Почётным профессором Санкт-Пе-
тербургской консерватории и Санкт-Петербургского государственного университе-
та. В многочисленных интервью композитор отмечал свои глубокие связи с Росси-
ей, свое восхищение музыкой русских композиторов, рассказывал о том, что пишет 
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православную музыку, а не только католическую, стал сочинять церковную музыку 
ещё в советской Польше.
К. Пендерецкий уверен, что перспективы в ХХI веке имеет музыка, написанная 
в естественной манере, синтезирующая новейшие достижения последних десятиле-
тий в области музыкальной композиции, кроме того, «хорошая музыка — это всегда 
музыка смысла».
***
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НАЗНАЧЕНИЕ ЧЕЛОВЕКА 
И ДРАМА ТВОРЧЕСТВА — Н. А. БЕРДЯЕВ
В статье рассматривается один из центральных вопросов мысли Бердяева: проблемы твор-
чества. Рассматривается идея соотношения творческого процесса и спасения. Автор пы-
тается доказать, что оригинальные идеи Бердяева основывались на предположении, что 
творчество оправдывает человека. Каждый творческий акт сам по себе является вступ-
лением в другой мир, и культура сама по себе есть икона царства Божьего. Обращение 
к творчеству является наиболее полной реализацией человеческого бытия; человек спа-
сен, насколько он способен создать.
1. «Проблема человека» и творчество
Проблема соотношений между вопросом о назначении человека и творчеством 
была одной из наиболее мучительных проблем мысли Н. А. Бердяева. Хотя автор 
Самопознания не нашел для нее удовлетворяющего разрешения, но предпринял 
очень интересную попытку изучения этой темы на почве христианской правды 
о Богочеловечестве. Как из философской, так и из богословской точки зрения на-
чинание Н. А. Бердяева может казаться обреченным на неудачу. Ведь нет ничего 
так чуждого христианскому Объявлению, как учение о призванию человека к твор-
честву. Признавал этот факт и сам Н. А. Бердяев, подчеркивая, что в «Евангелие 
нет ни одного слова о творчестве, и никакими софизмами не могут быть выведены 
из Евангелия творческие призывы и императивы»1. Кроме этого — и на это тоже 
обращает внимание русский мыслитель — в Евангелие не только нет «творческих 
призывов и императивов», но в философской и богословской традиции принято 
